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Resumo:

A novela “Campo Geral”, de Jodo Guimardes Rosa, utiliza a técnica da onisciéncia seletiva - fru-
to das tentativas do romance moderno de prismar o ponto de vista do personagem junto a voz do
narrador -, para representar o olhar de Miguilim sem, no entanto, posiciona-lo como narrador au-
todiegético da histéria. A adaptacao cinematografica dessa obra, o filme “Mutum” (2007, dir.
Sandra Kogut), se depara com o desafio de construir esse olhar do personagem, de modo a repre-
sentar o mundo diegético atraves de seu ponto de vista infantil. Diante disso, essa comunicagao
pretende demonstrar como “Mutum’ desenvolve formas primarias e secundarias de planos ponto-
de-vista, articuladas a movimentos e posicionamentos de cAmera, para construir a mise-en-scene a
partir do olhar embaciado de Miguilim.
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Introducéo
Tis the eye of childhood/ that fears a painted devil
(Macbeth — William Shakespeare)

Mutum — siléncio. De ca pra I, de 14 pra c4, no palindromo que faz palavra e espaco se
juntarem. Ave remota, como o0 tempo: Mutum. A mata espessa, volumosa, feita fronteira, com
chuva e sol tdo vivos como dia e noite, e ainda assim h& quem diga que é belo, 0 Mutum. H4, ha
sim, Miguilim ouvira. E Thiago também. Miguilim e Thiago. Olhos middos, sempre no esforco de
ver além, dentro e fora. Olhos gerais, campo fechado — profundo. Do texto a imagem — da palavra
ao gesto —, literatura que se consubstancia em cinema: em filme quieto, quase estatico, mas ruidoso.
Pois o0 texto ndo é meramente adaptado, mas esticado, alargado, expandido, até re-encontrar sua
condicdo primeva de imagem e de som: como um ruido pictérico.

Mutum é o nome que a diretora Sandra Kogut escolhe dar a seu primeiro filme de ficcéo,
adaptado da novela Campo Geral, de Jodo Guimardes Rosa. Em ambos os titulos, hd uma énfase no
espaco, pois ele é personagem. Para o pequeno Miguilim (no filme, chama-se Thiago), a mata e o
horizonte que se descortina estdo vivos, seus sons denotam uma presenca insuspeitada, o solo, as
arvores, o vento sdo partes de um corpo que fascina e assusta. Nesse sentido, 0 espaco ndo é
construido apenas como ambientacdo descritiva, como lugar externo aos personagens. Na verdade,
é a partir do olhar de Miguilim que o espaco é conformado, de modo a se misturarem interno e
externo, pessoa e lugar, eu e mundo.

Na novela de Guimardes Rosa, a narrativa € prismada pelo olhar de Miguilim a partir da
técnica do narrador com onisciéncia seletiva: a historia € contada por um narrador em terceira
pessoa, mas com o ponto de vista do protagonista, com uma extensa utilizacdo do discurso indireto
livre. O narrador, nesse caso, ndo apenas observa de fora o personagem (ainda que tenha acesso a
sua psique), mas a narragdo €, ela mesma, tanto a voz tempo-espacialmente localizada do narrador,
quanto o pensamento e o olhar do personagem. Ou seja, 0 narrador incorpora polifonicamente a sua
voz os estados de alma e as modulacdes da mente do protagonista.

O intuito deste artigo é, portanto, analisar a adaptacdo cinematografica de Campo Geral,
enfatizando, especificamente, a questdo do narrador com onisciéncia seletiva e a possibilidade de
transposicao desse artificio estilistico para o cinema. No caso de Mutum, demonstraremos como a
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utilizacdo de planos ponto-de-vista® primérios e secundarios, além da conformacdo do som e da
mise-en-scéne faz com que o espaco seja ndo apenas descrito pela camera, mas, por uma conjuncao
modulada de imagem e som, represente também a interioridade do protagonista.

1 As mil e um faces do narrador

Enquanto categorizacdo na teoria literéria, a questdo do narrador diz respeito & voz que
enuncia a historia e a de que modo essa voz esta relacionada com as outras vozes que compdem o
discurso do texto. Isso significa questionar quem conta a histéria e por qual perspectiva,
identificando ndo apenas a entidade que relata os acontecimentos (narrador onisciente, protagonista
ou testemunha), mas localizando e temporalizando o préprio processo de enunciagao.

Outra questdo fundamental é apontar 0 acesso que o narrador possui as informacoes
narrativas (se pode entrar na mente dos personagens, se sabe mais ou menos que estes, se pode
antecipar ou retardar a agéo, etc.). Esses questionamentos permitem entender o posicionamento do
narrador em relagdo a histdria, aos personagens e ao leitor. E isso ajuda, por fim, a compreender
certas ambigiidades do texto e a clarificar as escolhas narrativas que conformam a obra e que
influenciam diretamente em sua assimilagdo pelo publico.

No caso de Campo Geral, ndo sabemos exatamente quem € o narrador. No entanto, j& nas
primeiras linhas, ele se situa no tempo e no espago, marcando o lugar de onde parte a enunciacao:
“Um certo Miguilim morava com sua mée, seu pai e seus irmaos, longe, longe daqui®, muito depois
da Vereda-do-Frango-d’Agua e de outras veredas sem nome ou pouco conhecidas, em ponto
remoto, no Mutum” (p. 13)*. N&o se configura ai, precisamente, quem enuncia a narracio, mas
temos indicagBes temporais (a utilizacdo do verbo morar no pretérito imperfeito denota que o
momento da enunciacdo € posterior aos eventos narrados) e espaciais (a expressdao longe, longe
daqui afasta o narrador do local em que se passa a histdria), que localizam a enunciagdo numa
situacdo narrativa precisa.

As questdes relativas ao narrador na literatura remontam as formulagGes platénicas quanto
aos géneros literarios, posteriormente aprofundadas por Aristoteles em sua Poética. Contudo, é
somente em fins do século XIX que o narrador constitui objeto de reflexdo mais sistematica no
campo da teoria literaria, especialmente, na problematizacao acerca do ponto de vista na narrativa.
A partir dos prefacios que o romancista estadunidense Henry James escreveu para suas proprias
obras, ha uma primeira reflexdo sobre essa categoria. Segundo Ligia Chiapini (1989, p.13), nesses
prefacios “estdo as principais idéias do escritor, a defesa de um ponto de vista Unico, a sua antipatia
pelas interferéncias que comentam e julgam, pelas digressfes que desviam o leitor da historia”.
Renegando, portanto, o narrador em primeira pessoa e a histéria que é interrompida para a
interferéncia do narrador, James declarava sua preferéncia por uma narrativa que, em terceira
pessoa, fosse contada do ponto de vista de um personagem particular, de preferéncia com
sensibilidade agucada para perceber os conflitos que ocorrem a seu redor — 0 que, mais adiante,
receberd o nome de onisciéncia seletiva.

A importancia da influéncia de James é percebida, principalmente, na obra do tedrico Percy
Lubbock, que a coloca como caso exemplar de técnica de ficcdo. Analisando grandes romancistas
da literatura ocidental (de Tolstoi a Dickens), Lubbock procura entender o funcionamento da
instancia narrativa desses romances, instancia esta que consiste, para ele, na questdo fundamental da
estrutura romanesca. A principal prerrogativa é que o narrador ndo deve interferir no desenrolar da
histdria. Para afirmar isso, Lubbock retoma os prefacios de Henry James e estabelece uma diferenca
entre a narragdo panordmica e a narracdo dramatica: “num caso [modo panordmico] o leitor olha
para 0 narrador e ouve-0; no outro [modo dramatico], volta-se para a histéria e observa-a”
(LUBBOCK, 1976, p. 74).
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Ao utilizar esse paradigma, Lubbock se ampara na distingédo entre contar (telling) e mostrar
(showing). De fato, esse paralelo entre duas formas de apresentar a historia esta muito relacionado
com o grau de interferéncia do narrador, ou seja, quanto mais este intervém na historia, mais ele
conta e menos mostra. O modo draméatico € comumente conhecido como cena, enquanto 0 modo
panoramico convencionou-se sintetizar em panorama. Segundo Alfredo Carvalho (1981, p.21), “na
cena 0 autor nos apresenta fatos especificos, que ocorrem numa seqiiéncia temporal; no panorama o
autor abarca um periodo de tempo maior, que é resumido em certas indicacfes”. Por causa desse
carater de resumo, o panorama, em especial apos o famoso ensaio de Norman Friedman, O ponto de
vista na ficcéo, € também conhecido como sumario.

A principal diferenca entre narrativa e cena segue o modelo geral-particular: o
sumario narrativo é uma apresentacao ou relato generalizado de uma série de eventos
cobrindo alguma extensdo de tempo e uma variedade de locais, e parece ser o0 modo
normal, simples, de narrar; a cena imediata surge tdo logo os detalhes especificos,
continuos e sucessivos de tempo, espaco, acdo, personagem e didlogo comecam a
aparecer. Nao o dialogo tdo somente, mas detalhes concretos dentro de uma estrutura
especifica de espaco-tempo € o sine qua non da cena. (FRIEDMAN, 2002)°

Mesmo se configurando como técnicas de narracédo (e, dessa forma, modos de narrar) tanto a
cena quanto o sumario representam a relagdo maior que se estabelece entre a mimese e a diegese.
Na cena (ou seja, mimese), temos a representacdo ou a imitacdo de uma situacgdo, lugar,
personagem, didlogo, etc.; j& no sumario (isto é, diegese), ocorre a narragdo de acontecimentos
distendidos no tempo e no espaco. Tendo em mente essa divisdo entre cena e sumario, Lubbock
reflete sobre a leitura de um romance como a recepcdo espectatorial da vida, que os leitores
(tornados espectadores ao imaginarem a histéria) apreendem na fruicdo continua das paginas do
livro. Nesse sentido, a idéia de ponto de vista ocupa lugar privilegiado em sua teoria, pois essa
fruicdo espectatorial da historia é sempre mediada pela voz do narrador e pelas perspectivas (pelos
olhares) dos personagens.

Na representacdo ficticia da vida, o efeito da validade é tudo, e ndo se pode apelar
para uma autoridade externa; e, por isso, havera uma fraqueza inerente nela se néo
se justificarem a mente que conhece a histéria e os olhos que a véem. A qualquer
momento, mente e olhos poderdo ser contestados, e a Gnica maneira de silenciar a
contestacdo é tornar objetivos, de um modo qualquer, a mente e os olhos,
transformando-os em fatos da hist6ria. Quando o ponto de vista é incluido no livro
de um modo definitivo, quando pode ser reconhecido e verificado, todos os
aspectos do livro sdo igualmente trabalhados e modelados. De outro modo, dara
idéia de uma coisa que se pretende conservar apoiada a um muro, com um lado
inacabado; e ndo existe muro em que se possa apoiar um romance (LUBBOCK,
op. cit., p. 77-78).

O que Lubbock faz, portanto, € uma defesa (as vezes normativa e dogmatica) do narrador com
onisciéncia seletiva. 1sso significa que a historia deve ser contada por uma voz externa, autoral e
flexivel, mas atravessada pelos pontos de vista dos personagens, ou, no caso da onisciéncia seletiva,
de um Unico personagem por cujos olhos vemos e vivenciamos 0s acontecimentos narrados. Nesse
sentido, a questdo do ponto de vista se torna extremamente importante para compreender 0s
processos de enunciacdo e suas implicagbes na forma como texto apresenta 0 Seu universo
diegético.

Varios teoricos, como Jean Poullion, Tzvetan Todorov e Gérard Genette sistematizaram
categorizac@es taxiondmicas para explicar 0s processos narrativos, os tipos de narrador e de pontos
de vista. No espaco que cabe neste artigo, vamos focar em Norman Friedman, autor que propde o
termo onisciéncia seletiva. Apresentaremos, portanto, as discussdes propostas por Friedman,
comentando as categorias aventadas para, por fim, refletir sobre a questdo do narrador e do ponto de
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vista no cinema, com as alternativas estilisticas que Mutum desenvolve para dar conta da
onisciéncia seletiva no cinema.

2 Onisciéncia seletiva e 0 apagamento da voz autoral

No famoso ensaio O ponto de vista na ficcdo, Friedman estabelece uma tipologia ampliada
dos tipos de vozes narrativas e seus relativos pontos de vista. Tratando da distingéo entre os géneros
poeticos (e a miscelanea de géneros hibridos que marcou a arte do seculo XX), Friedman aponta
para 0 desaparecimento do autor/narrador nas narrativas modernas, concluindo que a questédo do
ponto de vista pode ser um instrumento chave de averiguacdo capaz de distinguir os diversos niveis
de exting¢éo da voz autoral na narrativa.

Para avaliar os tipos de ponto de vista na narracdo, Friedman propde que sejam feitas, em
cada situagéo, as seguintes questoes:

1) Quem fala ao leitor? (autor na primeira ou terceira pessoa, personagem na primei-
ra ou ostensivamente ninguém); 2) De que posicdo (dngulo) em relacdo a estéria ele
a conta? (de cima, da periferia, do centro, frontalmente ou alternando); 3) Que canais
de informagdo o narrador usa para transmitir a estoria ao leitor? (palavras, pensa-
mentos, percepcdes e sentimentos do autor; ou palavras e a¢es do personagem; ou
pensamentos, percepcles e sentimentos do personagem: através de qual ou de qual
combinagdo destas trés possibilidades as informacdes sobre estados mentais, cenario,
situacdo e personagem vém?); e 4) A que distancia ele coloca o leitor da estéria?
(proximo, distante ou alternando) (FRIEDMAN, 2002, s/p).

As categorias do narrador propostas procuram elementos para responder a tais questdes. No
autor onisciente intruso, primeiro tipo apontado por Friedman, o narrador possui a liberdade para
narrar a vontade, através de suas palavras, percepcdes e sentimentos. Sua caracteristica principal é a
intrusdo desinibida de comentérios sobre a vida, os costumes, a sociedade, que podem ou ndo estar
entrosados com a histdria. Esse é o tipo de narrador comum aos romances classico-realistas, em que
pode ndo apenas transitar por tempo, espaco e subjetividade dos personagens, mas também
comentar e, mesmo, recriminar as acGes narradas. Por outro lado, o narrador onisciente neutro
conta a histéria em terceira pessoa, e tende mais a descricdo dos personagens e agdes. Esse tipo de
narrador ndo se intromete e comenta a historia, mesmo que a sua presenca, entre o leitor e a historia,
seja bastante clara. Como aponta Friedman, “mesmo quando ele estabelece uma cena, ele a
escrevera como a vé, ndo como a véem seus personagens”.

Ao desaparecer a onisciéncia, temos, primeiramente, 0 narrador-testemunha, que, sendo um
“eu” interno a narrativa, que vive 0s acontecimentos como personagem secundario, apresenta a
historia em primeira pessoa. Por isso, narra a historia da periferia dos acontecimentos, sem saber
nem o pensamento nem o sentimento dos outros personagens, restringindo-se, apenas, a lancar
hipGteses ou se valer de documentos ou cartas porventura reveladores. H4 também o narrador-
protagonista, em que a histdria é contada, em primeira pessoa, a partir do ponto de vista Unico do
personagem central. Com isso, apresenta apenas 0s pensamentos e percepc¢des limitados a esse
personagem central. A mudanca da instancia narrativa de uma testemunha para um dos personagens
centrais da histdria acarreta uma perda considerdvel de canais de informacdo e de pontos de
vantagem, porque o narrador-testemunha tem a possibilidade de colher, entre diversos personagens,
variados pontos de vista da histéria, enquanto o narrador-protagonista conta apenas com 0 seu
proprio ponto de vista. Portanto, esse tipo de narrador, como assegura Friedman, “encontra-se quase
que inteiramente limitado a seus proprios pensamentos, sentimentos e percep¢des. De maneira
semelhante, o angulo de visdo é aquele do centro fixo”.

Um tipo elaborado de narrador é aquele com onisciéncia seletiva maltipla, em que a historia
ndo é contada pelo narrador, que, propriamente, desapareceu, mas vem diretamente, através da
mente e das impressdes dos personagens. E aqui que comeca o predominio do discurso indireto
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livre. O narrador com onisciéncia multisseletiva difere do narrador com onisciéncia neutra porque,
segundo Ligia Chiapini (op. cit.,, p. 47), “agora o autor traduz os pensamentos, percepcdes e
sentimentos, filtrados pela mente dos personagens, detalhadamente, enquanto o narrador onisciente
0s ‘resume depois de terem ocorrido’”.

O tipo seguinte, que nos interessa prontamente, € denominado apenas onisciéncia seletiva.
Bastante semelhante ao anterior, esta categoria apresenta como diferencial o fato de que o ponto de
vista da historia contada, ao invés de recair em diversos personagens, prende-se a um s0. Dessa
forma, o &ngulo de viséo se torna central e fixo, com a informacdo sendo transmitida através dos
pensamentos e percepcdes do personagem central. Continua o predominio do discurso indireto livre,
que permite modular o discurso polifonicamente. A diferenca entre a onisciéncia seletiva e o
narrador-protagonista é que, neste caso, 0 narrador, enquanto personagem, conta a sua propria
historia, enquanto que na onisciéncia seletiva, a historia € narrada em terceira pessoa, mas o foco
recai no personagem central, por cuja perspectiva 0s acontecimentos séo narrados.

A categorizacdo de Friedman apresenta ainda dois tipos, menos comuns, que representam
momentos extremos de supressdo da entidade narrativa no desenvolvido da historia: modo
dramaético, em que se limita a informar o que os personagens falam ou fazem, como no teatro, com
breves anotacGes de cena amarrando os dialogos; e camera, que representa o0 grau maximo de
exclusdo do autor dentro da narrativa. Aqui, segundo aponta Ligia Chiapini (op. cit., p. 62), “serve
aquelas narrativas que tentam transmitir flashes da realidade como se apanhados por uma camera,
arbitraria e mecanicamente™®.

O caso de Campo Geral é, portanto, o do narrador com onisciéncia seletiva: tempo-
espacialmente localizado, ele conta a histéria de Miguilim a partir do olhar, pensamento e
percepcdes do protagonista, misturando a voz narrativa a do préprio personagem — formando um
discurso dialdgico e polifénico. Vejamos, agora, um exemplo concreto dessa técnica:

Desde estavam brincando de jogar malha, no patio, meio de tardinha. Era com dois
tocos, botados em pé, cada um de cada lado. A gente tinha que derrubar, acertando
com uma ferradura velha, de distdncia. Duma banda o Dito, mais vaqueiro Sallz, da
outra Miguilim mais o vaqueiro Jé. Mas Miguilim ndo dava para jogar direito, nunca
que acertava de derribar. — “Faz mal ndo, Miguilim, hoje é dia de sdo-gamba: é de
branco perder e preto ganhar..” — o vaqueiro Jé consolava. Mas Miguilim ndo
enxergava bem o toco, de certo porque estava com o bilhete no bolso, constante em
que Tio Teréz ndo queria pensar. Essa hora, Pai tinha voltado da roga, estava &
dentro, cansado, deitado na rede macia de buriti, perto de Mé&e, como cochilava.
Miguilim forcejava, ndo queria, mas a idéia da gente ndo tinha fecho Aquilo, aquilo.
Pensamentos todos desciam por ali a baixo (p. 75-76)

O excerto acima se refere a0 momento em que Miguilim estd com o bilhete que Tio Teréz
mandara para a sua mée, indevidamente. O narrador heterodiegético relata um jogo de malha entre
Dito e vaqueiro Sallz, e Miguilim e vaqueiro Jé. Embora se posicione de fora da acdo, o foco recai
sobre Miguilim e sua dificuldade de enxergar. No trecho que selecionamos em italico, ha uma
modulacdo de vozes (narrador e personagem) de maneira ndo denunciada: ou seja, 0 narrador nao
avisa que o que esta relatando é também o pensamento de Miguilim (nesse caso, sua crenca de que
0 bilhete seja a causa de seu problema em acertar os pinos). Assim, as vozes de personagem e
narrador se misturam e se confundem intimamente, num processo polifénico de enunciacio. E esse
artificio que esté na base da onisciéncia seletiva.

3 Mutum e o olhar embaciado

Na historia do desenvolvimento da narrativa filmica, a questdo do ponto de vista ocupa lugar
privilegiado. A transicdo de um ponto de vista Unico, no cinema dos primeiros tempos, para um
ponto de vista multiplo e articulado, representou o esforco no manejo das estruturas simbdlicas a
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fim de criar novas possibilidades narrativas. No ponto de vista Unico, o espectador tende a observar
a cena; no ponto de vista multiplo, ele participa narrativamente da cena, por identificacdo, fluindo
pelo espaco e pelo tempo, e partilhando da subjetividade dos personagens. “O ponto de vista e, so-
bretudo, os maltiplos jogos entre ponto de vista visual ou representativo e ponto de vista narrativo
sdo parte constitutiva do cinema” (MAGNY, 2001, p. 63).

De acordo com Edward Branigan (1984, p. 01), o ponto de vista, enquanto categoria
narratoldgica, deve ser entendido a partir de sua manifestacdo dentro de outras quatro categorias,
em que congrega particularidades que devem ser nuangadas. Primeiramente, hd o ponto de vista do
autor, que se refere as opinides particulares expressas por um escritor de livro ou diretor de filme,
bem como suas questdes ideoldgicas e politico-partidarias. De maneira diversa, existe o ponto de
vista do narrador, que é também comumente conhecido como foco narrativo ou focalizagdo; nesse
caso, esta relacionado a voz narrativa, isto é, a quem conta a histdria e por qual perspectiva.
Algumas vezes, o ponto de vista ideoldgico de autor e de narrador ndo sdo 0s mesmos, podendo ser,
inclusive, estruturalmente conflitante.

Além disso, existe ainda o ponto de vista do personagem, que esta diretamente ligado ao
narrador, pois se refere aos momentos em que este cede sua voz para que 0S personagens se
expressem eles mesmos (como no PPV), ou quando o proprio narrador incorpora polifonicamente o
olhar dos personagens no decorrer da narrativa. E, fechando o circuito de representacdo
cinematogréafica, ha por fim o ponto de vista de leitor/espectador, que diz respeito a questdes de
recepcao e espectatorialidade, e da perspectiva da platéia no momento de apreensdo da obra.

Essa diferenciacdo € necessaria para a elaboracdo de uma teoria do ponto de vista no cinema,
pois variam substancialmente (as vezes tornando-se até contraditorios) os pontos de vista de autor,
narrador, personagem e espectador. De acordo com a teoria proposta por Branigan, no entanto,
ponto de vista esta diretamente ligado ao conceito de subjetividade, isto é, & forma através da qual o
filme apresenta ou retrata um personagem ou uma historia. Nao se trata do que a histéria conta (do
seu conteudo), mas da maneira como é contada. “Subjetividade, entdo, é o processo de conhecer
uma historia — conta-la e percebé-1a” (op. cit., p. 01).

Na teoria de subjetividade proposta por Branigan, sujeito e objeto sdo elementos integrantes
da estrutura de representacdo, em que 0 sujeito é o produtor da narracdo enquanto processo de
percepc¢do do objeto, e este, por conseguinte, é 0 ponto de atracdo da atencdo do sujeito; a separacdo
entre sujeito e objeto, como argui Branigan, € puramente tedrica, e € no espaco entre ambos que se
desenvolve o ponto de vista. Este seria, portanto, o conjunto de estratégias estilisticas
(posicionamento de camera, som, montagem, fotografia, construcdo de cena, etc.) criado para
representar a subjetividade de um personagem.

O que ocorre em Mutum, portanto, € uma articulacdo modulada de elementos da linguagem
cinematogréafica (particularmente, 0 som e 0s posicionamentos de camera) que compdem um efeito
especifico de representacao: as imagens capturadas e os ruidos do ambiente ndo séo apenas registros
realistas dos eventos narrados, mas exprimem a interioridade de Thiago. E € com essa ambiglidade
estilistica (uma forma extremamente realista de representacdo filmica que, no entanto, simbolizam a
interioridade do protagonista) que Mutum adapta o narrador com onisciéncia seletiva para as
especificidades da linguagem cinematogréfica.

O primeiro plano do filme ja apresenta, de cara, o olhar que guia a historia: trata-se de um
PPV de alguém em cima de um cavalo, que, mais adiante, saberemos ser Thiago. Essa assimilacéo
direta do olhar do protagonista é uma forma de indicar, ja no inicio do filme, que a histdria sera
perpassada pelos sentimentos e percepgdes desse personagem. O narrador, nesse caso, ndo apenas
incorpora o ponto de vista de Thiago no jogo de olhares que caracteriza a constru¢do da cena no
cinema classico-narrativo, mas compBe um signo audio-visual que ndo apenas descreve
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fotograficamente a realidade externa, mas se refere, também, a subjetividade do personagem em
seus varios momentos de tenséo e relaxamento.

A utilizacdo do som € outro recurso extremamente eficiente nesse processo de representacdo
da subjetividade. Em véarios momentos do filme, a captacdo dos ruidos da natureza estabelece uma
entrelacada rede de ruidos (vento chacoalhando as arvores, trovoadas, besouros, latidos de cées,
etc.) que recobrem a histéria de uma presenca exterior, partilhada com o mundo e, a0 mesmo
tempo, interiorizada. Por exemplo, a cena em que Thiago, quando vai ao rogado levar comida a seu
pai, assusta-se com os barulhos vindo da mata, é sintomatica para demonstrar como 0 externo e o
interno se coadunam para compor a subjetividade do personagem: ndo apenas 0s ruidos crescentes
(junto a uma montagem mais acelerada) denunciam a apreensao de Thiago, como também denotam
sua tensdo quanto ao bilhete que Tio Teréz lhe dera e que ele, temeroso, ndo repassara a sua mae.

N&o se trata unicamente de mostrar o que o0 personagem vé, como a estrutura primaria do PPV
usualmente faz. Trata-se, na verdade, de sutilmente indicar, através de elementos da linguagem
cinematogréfica, a vivéncia interna desse personagem, suas idiossincrasias, suas percepcdes e
visdes de mundo. Na teoria do cinema, ha um historico debate sobre a possibilidade de discurso
indireto livre e monologo interior na narrativa cinematografica (desde as reflex6es de Pasolini sobre
um cinema de poesia, as discussdes de Deleuze quanto as diferencas entre imagem-movimento e
imagem-tempo)’. Embora os limites do presente artigo ndo possibilitem um aprofundamento desse
problema, estamos alinhados ao argumento (largamente trabalhado por Edward Branigan) segundo
0 qual a interioridade subjetiva dos personagens — no fundo, a principal matéria da onisciéncia
seletiva — pode ser transmitida pelo cinema narrativo, através da modulacdo de olhares e sons na
composicao da cena.

Mais que representacdo fotografica da realidade exterior, a imagem da narrativa
cinematogréfica tende a ser perspectivada: é tanto olhar externo quanto ponto de vista especifico.
Nesse sentido, a seqiiéncia final de Mutum é excelente para fechar o argumento dessas reflexdes.
Como vimos, na onisciéncia seletiva a narrativa €, a0 mesmo tempo, voz do narrador e percepgdo
do personagem. Esse artificio pode ser transmitido por um jogo de olhares na estrutura primaria do
PPV. Vejamos os planos:
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Nessa sequéncia, temos quatro estruturas primérias de PPV: dois planos, separados por um
corte, em que, no primeiro, é determinado o sujeito que olha e, no segundo, a cAmera ocupa o lugar
fisico dessa fonte de olhar, revelando com isso o objeto de atencdo. A dificuldade de enxergar de
Thiago (nesse momento, suprida pelos 6culos do médico que descobrira seu problema de visao) é
representada por essa utilizagdo do PPV: o narrador, nesse caso, ndo apenas mostrar o que Thiago
V&, mas o mostra vendo.

i
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Nos ultimos planos, no entanto, a articulacdo das tomadas cria uma ambigiidade em relacédo
ao olhar de onde parte cada plano. 1sso ocorre porque algumas imagens que cremos ser do olhar do
protagonista sdo devolvidas ao narrador quando Thiago entra no espaco do plano. No primeiro
quadro, Thiago caminha em direcdo a mata, com o intuito de ver melhor — um olhar tanto de afei¢édo
quanto de despedida. No quadro seguinte, a mata é mostrada, como se a camera ocupasse o lugar de
Thiago (constituindo, com isso, uma estrutura primaria de PPV). Apds o corte, outra imagem do
espaco é mostrada, como uma extensdo (PPV secundario) do olhar de Thiago. No quadro seguinte,
ap6s novo corte, surge outra imagem do espaco®, que cremos ser mais um olhar de Thiago. No
entanto, logo em seguida, sem corte algum, o médico, um ajudante e, por fim, o proprio Thiago,
entram no quadro, a cavalo. O plano que criamos ser do olhar do protagonista rapidamente se
modula em olhar do narrador, adiatando temporalmente na acdo e constituindo uma ambiguidade
em relacédo a fonte do olhar.

Assim, da mesma forma que a onisciéncia seletiva na narrativa literaria, em que as vozes do
narrador e do personagem se confundem (tal como acontece na novela Campo Geral), em Mutum,
os olhares se confundem e se misturam, o externo se torna interno, num processo extremamente
criativo de adaptacdo cinematografica. E, com isso, Thiago e Miguilim enfim se juntam — palavra e
imagem na conformacdo expressiva do doloroso processo de se tornar um homem e se deparar
assim, abruptamente, com a precariedade da nossa condicao.
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Filmografia

MUTUM (2007). Direcao: Sandra Kogut. Roteiro: Ana Luiza Martins Costa e Sandra Kogut. Pro-
ducdo: Flavio R. Tambellini, Laurent Lavolé, Isabelle Pragier. Intérpretes: Thiago da Silva Mariz,
Walisson Felipe Leal Barroso, Jodo Miguel, Isadora Fernandes, Rémulo Braga e outros. 1 DVD (95
min.). Adaptado da novela Campo Geral, de Jodo Guimaraes Rosa.
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2 Sintetizaremos, doravante, como PPV.

® Grifos nossos.

* A edico é a sequinte: ROSA, Jodo Guimardes. Manuelz&o e Miguilim. 9. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.

® Capturado da internet. Sem paginac&o. FRIEDMAN, Norman. "O ponto de vista na ficcdo: o desenvolvimento de um
conceito  critico”. Secdo  Arquivo, n. 53, pp. 166-182, mar.-mai./02. Disponivel na internet:
http://www.usp.br/revistausp/n53/ Capturado em: out/2004

® O nome dessa categoria, no entanto, parece impréprio, pois a camera cinematografica, por exemplo, ndo capta
momentos arbitrarios de uma realidade auténoma, mas, tendo em vista o conjunto de escolhas, que vao desde a mise-en-
scéne e a montagem, denota a existéncia de uma marca narrativa. Além disso, na narrativa cinematografica, a presenca
de varios pontos de vista € uma de suas caracteristicas mais especificas.

" Uma apresentacdo eficaz e sumariada desta contenda estd em: PARENTE, André. Narrativa e Modernidade: os
cinemas ndo-narrativos do p6s-guerra. Campinas, SP: Papirus, 2000.

8 Esse ultimo plano é praticamente 0 mesmo do inicio do filme, quando Thiago chega ao Mutum.




